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FUr die Erfolgsgeschichte des Melodrams in Deutschland wirkte Georg Bendas Formbildung vorbildlich. Was 
diese von der Struktur der damaligen musikdramatischen Gattungen sowie von der Struktur der Instrumentalmu-
sik unterschied, darauf möchte dieser Beitrag eine Antwort geben. Die Entstehungsgeschichte wird dabei nur 
ganz kurz erwähnt. 1 
Das Verhältnis zwischen dem Melodram Pygmalion von Jean-Jacques Rousseau und den Melodramen Georg 
Bendas ist vom geschichtlichen Standpunkt schon längst geklärt worden. Georg Benda hat höchstwahrscheinlich 
Rousseaus Pygmalion mit der Musik von Anton Schweitzer in Gotha gehört, spätestens am 15. November 
1774, als das Stück dort die Seylersche Theatergesellschaft gespielt hat. Sie hatte dieses Werk seit dem Jahre 
1772 auf dem Spielplan. Leider haben wir keine Ahnung, in welchem Maße Schweitzers Musik dem ursprüngli-
chen Konzept Rousseaus entsprach - die Partitur ist verschollen. Aber Rousseaus Idee der neuen Gattung war 
Benda höchstwahrscheinlich bekannt. Jedoch die musikalische Struktur seiner Melodramen war von dem Kon-
zept Rousseaus ganz unterschiedlich. 
Die Seylersche Gesellschaft begann im Juni 1774 in Gotha, wo Georg Benda seit 1750 Hofkapellmeister war, 
zu spielen. Schon am 27. Januar 1775 wurde das erste Melodram Bendas, Ariadne auf Naxos, uraufgeführt {Text 
von Johann Christian Brandes, ursprünglich für Schweitzer geschrieben). Dann folgten noch drei Stücke dieser 
Gattung: Medea (1. Mai 1775; Text Friedrich Wilhelm Gotter), Pygmalion (1779; eine fast wörtliche Überset-
zung des Rousseauschen Textes) und Theone (1779; Autor des Textes unbekannt). Die zwei ersten Kompositio-
nen sind viel gelungener als die zwei späteren, und mit ihren unzähligen Aufführungen und Wiederaufnahmen 
hatten sie eine tiefe Wirkung auf die Musik ihrer Zeit ausgeübt. In folgenden Zusammenfassungen werde ich 
mich deswegen auf Ariadne auf Naxos und Medea konzentrieren. 
Den Ausgangspunkt Georg Bendas kann man schon aus den Untertiteln, mit denen der Komponist seine 
Werke bezeichnete, erkennen: «ein musikalisches Drama», «ein mit Musik gemischtes Drama», «Duodrama 
mit musikalischen Zwischensätzen». Diese Titel stammen von einer ganz anderen Denkart als die in der damali-
gen Opernsphäre benutzten: «dramma giocoso», «dramma eroico» u.ä. Georg Benda strebte nach einem Titel, 
der die neue Gattung eindeutig definierte und der zugleich das ungewöhnliche Wort-Ton-Verhältnis näher 
bestimmte. Das ~chlUsselwort ist immer «Drama», nicht lyrischer Monolog wie bei Rousseau, sondern Drama, 
und zwar das innerliche Drama der handelnden Personen. Aus diesem Drama, aus den Kontrasten und Umwand-
lungen der psychischen Situationen und Gefühle erwächst auch seine Musik. 
Und wie sah diese Mischung des literarischen und des musikalischen Textes aus? Darüber spricht sehr prä-
zise der dritte Untertitel «Drama mit musikalischen Zwischensätzen». Die Etymologie und Tradition des Wor-
tes «Satz» darf uns nicht irreführen. Der Begriff «Satz» als Bezeichnung eines geschlossenen Teils der musikali-
schen Komposition war schon damals üblich. Aber der ist offensichtlich nicht gemeint. Der Komponist benutzte 
höchstwahrscheinlich den Terminus «Satz» als eine Parallele zu den «Sätzen» des Monologs, also als ein Ele-
ment der Tonsprache, weil es sich vor allem um das Sprechen der Musik handelt; das geht aus den Analysen 
ganz klar hervor. 
Dies bestätigt auch der Umfang dieser musikalischen «Zwischensätze»: Sie sind ganz kurz, meistens ein bis 
vier Takte. Zwei Akkorde in einem Takt - eine Parallele zum Aufschrei oder der Frage, zwei Takte einer emo-
tiv wirkenden Figuration, die eine seelische Verwirrung andeutet, ein Motiv von zwei Takten, das in den zwei 
folgenden Takten umgewandelt wird - als Vorahnung eines kommenden psychischen Umsturzes . Es handelt 
sich wirklich um musikalische <Sätze>, manchmal sogar <Worte>, und zwischen ihnen klingen die Sätze des 
Monologs, immer im raschen Wechsel mit Musik; man hört keine großen Text- oder Musikflächen. Der musi-
kalische sowie der literarische Text bilden zusammen einen dramatischen Text, einen dramatischen Strom. 
Das war etwas unvorstellbar Neues. Fast alle damalige Musik mit Text war sozusagen eine <Nummern-
Musik> und wurde dem Prinzip einer Struktur, die aus den einzelnen Nummern bestand, untergeordnet: der 
Struktur, die zwei verschiedene Typen des Textes und auch zwei verschiedene Typen der Vertonung bildete, 
Arie (Duett, Ensemble, Chor) auf der einen Seite, Rezitativ auf der anderen. Arien und ähnliche Nummern wur-
den auf dem Hauptausdruck des Textes aufgebaut, nicht auf dem Sinn der einzelnen Sätze oder Worte. Hier 
herrschten die traditionellen Grundrisse und Verfahren. Der Text diente nur als eine Unterlage, und der Kompo-
nist nahm meistens keine große Rücksicht auf seine einzelnen Glieder. Dieser <Musik als Ausdruck> wurde 
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<Musik als Mitteilung> in den Rezitativen gegenübergestellt. Hier ist der Text wichtig und wurde in zwei For-
men vertont. In dem Recitativo secco erstarrt er in manierierte Verfahren, in die immer wieder sich wiederholen-
den Modelle, welche dieselben waren, ob es sich um ein Todesopfer oder um eine derbe komische Situation 
handelte. In dem Recitativo accompagnato wird der Anteil dieser Modelle viel kleiner, und gute Komponisten 
bemühten sich, den Sinn der einzelnen Sätze und sogar der einzelnen Worte mit der Musik verschiedenartig zu 
unterstreichen. Die instrumentale Komponente ist hier relativ hoch entwickelt, die einzelnen kleinen instrumen-
talen Segmente drücken trotz ihrer Kürze das emotionale Spektrum des Textes aus. Das Orchester kommt vor 
allem dort zu Wort, wo der Sänger schweigt. 
Gerade dieses Prinzip des Recitativo accompagnato inspirierte offensichtlich die Gestaltungsstrukturen der 
Bendaschen Melodramen. Dadurch unterscheiden sich seine Werke von Rousseaus Pygmalion grundsätzlich. Die 
Zwischenspiele in Rousseaus Pygmalion waren zwar auch kurz, aber jedes bildete ein abgeschlossenes Ganzes; 
ihre musikalische Kontinuität war locker. Sie sollten vor allem die Gestik und die Bewegungen der Schauspieler 
illustrieren. Benda ging vom Drama aus, und in der musikalischen Strukturierung inspirierte er sich durch das 
Recitativo accompagnato. Der Typus der <Zwischensätze>, die in wenigen Takten die ganze Situation charakteri-
sieren und die einzelnen Bruchstücke des Textes verbinden, ist im Recitativo accompagnato wie im Melodram 
derselbe mit Ausnahme des letzten Schrittes: den Gesang durch die gesprochene Prosa zu ersetzen . 
Außer bei dem Recitativo accompagnato könnte bei Georg Bendas Suchen nach einem neuen Wort-Ton-Ver-
hältnis noch eine andere Gattung eine Rolle gespielt haben: die jesuitischen Schuldramen. Benda studierte u.a . 
bei den Jesuiten in Jiffn (1739-1742). Dort wurde er in den Gesetzmäßigkeiten der Redekunst geschult; sein 
Sinn für die Gefühlswirkung des mit Affekt vorgetragenen Textes wurde dort kultiviert. In den jesuitischen 
Redekunstübungen erkannte er die Wichtigkeit der guten Deklamation; außerdem lernte er die Form des drama-
tisch aufgeregten Monologes kennen. Es ist belegt, daß in dem jesuitischen Kollegium in Jiffn Schuldramen 
aufgeführt wurden, die den vorgetragenen Text mit Musik verbanden. Es sind nur die Textbücher (Synopsis) 
erhalten, die Musik ist verschollen. Aber nach der Meinung einiger Forscher kam die Verbindung des Textes 
und der Musik der Form des Melodrams sehr nahe.2 Alle diese Impulse könnten nach Jahren auf Benda einge-
wirkt haben, als er ein neues Wort-Ton-Verhältnis suchte. 
In der endgültigen Gestalt seiner Melodramen mußte er selbstverständlich auf manche traditionelle Mittel und 
Verfahren verzichten, z.B. auf die Schönheit der singenden menschlichen Stimme sowie auf die größeren Flä-
chen, wo die musikalischen Gedanken nur nach den Gesetzmäßigkeiten der musikalischen Logik entwickelt 
wurden, wie in einer Arie oder Sonate. Die melodischen, harmonischen, rhythmischen Verfahren werden durch 
den deklamierten Text unterbrochen. Aber auf der anderen Seite gewann die Musik eine außerordentliche Wand-
lungsflihigkeit und Ausdruckskraft. Der musikalische Text wurde durch die gewählte Form zu der sinnvollen 
Kürze und zugleich zu der möglichst differenzierten Benutzung aller Komponenten gezwungen: statt langsam 
entwickelter harmonischer Flächen traten rasche und unerwartete Sprünge in entferntere Tonarten auf, die Melo-
dik änderte sich von Takt zu Takt, die Instrumentation war sehr plastisch, auch Dynamik und häufige Takt- und 
Tempoänderungen halfen, eine tiefgreifende dramatische Wirkung zu erreichen. Es gab keine Zeit für Übergangs-
flächen, Bindungsglieder und Figurationen: Wenn schon eine Figuration erklang, war sie Träger einer inhaltlich-
illustrativen Bedeutung: das Brausen des Waldes, das Brüllen des Löwen, das Klopfen des Herzens. Diese Stel-
len waren nie bloße Tonmalerei . Die kleinen instrumentalen Flächen, die Bendaschen <Zwischensätze> bekamen 
eine ganz neue Form und Funktion. Von diesem Standpunkt aus betrachtet, stellt der musikalische Text von 
Bendas Melodramen ein Unikum der Zeit dar. So eine Struktur finden wir anderswo nicht, auch nicht in den 
inhaltlich am stärksten aufgeladenen Flächen der Klavierwerke Carl Philipp Emanuel Bachs. 
Die Form von Bendas Melodram enthielt selbstverständlich auch gewisse Grenzen und Gefahren. Die Hand-
lung in diesen Stucken wurde auf ein Minimum beschränkt, fußte hauptsächlich auf dramatischen Konflikten ver-
schiedenster Gefühle und brachte alles in der Form eines Monologes .3 Wenn ihn die Musik nur illustrieren und 
dadurch verlängern würde, wäre er unerträglich. Dieser Gefahr wich Benda dadurch aus, daß die Musik selbst 
zum dran1atischen Träger wurde. Seine musikalischen Zwischensätze kann man unter diesem Gesichtspunkt in 
zwei Gruppen teilen. Die einen ergänzen, bestätigen und drücken in der Tonsprache das aus, was in dem Text 
gesagt wird. Die anderen stehen zum literarischen Text in Kontraposition, decken die verborgenen Gefühle auf, 
eilen dem voraus, was im Text erst gesagt wird, steigern die Spannung. In diesen Zwischensätzen wird der 
musikalische Text wirklich Tonsprache, mit Akzent auf der zweiten Hälfte des Wortes. 
Man kann dafür zahllose Beispiele in Bendas Partituren finden . Ich führe nur eines davon an. Es ist aus 
Ariadne auf Naxos und gehört zu der ersten Szene, wo sich Theseus gerade entschieden hat, Ariadne zu verlas-
sen.• Es erklingt ein energisches Thema mit punktiertem Rhythmus (Thema «des Theseus ' Verrats») in A-Dur. 
Nach den Worten «der Überwinder des Minotaurus seufzt zu den Füßen eines Weibes» folgen ohne jedes weitere 
Stichwort zwei Takte milder herabsinkender Figuren der Streicher im Unisono, die nach fis-Moll hinzielen . Die 
2 Z. B. Vladimfr Heffert, Jifi Benda. Pfispivek k problemu ceske hudebnl emigrace (Beitrag zu dem Problem der Tschechischen Musik-
emigration), Band 1, Bmo 1929, S. 80-110. 
3 Sehr gründlich behandelt die Fragen des literarischen Aufbaus der Melodramen Wolfgang Schimpf, l yrisches Theater. Das Melodram 
des 18. Jahrhunderts (Palaes/ra. Untersuchungen aus der deutschen, englischen und skandinavischen Philologie 282), Göttingen 1988. 
4 Vgl. Jiff Benda, Arianna a Naxos, Partitur (Musica Antiqua Bohem,ca, Seria 2, Band 10), hrsg. von Jan Trojan, Prag 1984, S. 29 
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Modulation ist jedoch nicht beendet. Theseus schreit auf: «fort, Mitleid, Liebe, fort», und der danachfolgende 
Zwischensatz bringt mächtige Akkorde mit punktiertem Rhythmus. ln dieser einfachen Weise wird im Orchester 
angedeutet, daß Theseus' Gefühle nicht so eindeutig sind, wie der Text behauptet: auch jetzt muß der Held mit 
seiner Liebe zu Ariadne kämpfen. 
Die zweite Gefahr der Gattung Melodram in seiner ursprünglichen Form beruhte darin, daß das Stück zu 
einem unorganischen Haufen von einzelnen musikalischen Fragmenten wurde. Aber auch dieser Gefahr wich 
Benda größtenteils aus. Die Zwischensätze schöpfen ihr musikalisches Material aus zwei (in Medea aus drei) 
Hauptmotiven, denen die Verknüpfung mit ganz bestimmten Momenten der Handlung einen ausgeprägten 
Bedeutungsinhalt gab. Diese Motive und ihre zahlreichen Umwandlungen bilden das musikalische Hauptgerüst 
der Melodramen. Zum ersten Mal erklingen sie schon in der Ouvertüre. Zu Beginn des eigentlichen Melodrams 
verwendet Benda die Musik aus dem Vorspiel wieder. Ihre Zuteilung zu bestimmten Textabschnitten vermittelt 
schon eine klare Vorstellung von der dramatischen Funktion und Deutung der einzelnen Motive. lm Verlauf des 
Werkes verwendet Benda zu ihrer Umgestaltung alle musikalischen Mittel (Melodie, Harmonie, Instrumenta-
tion, Metrorhythmik, Dynamik, Tempo). Er arbeitet mit Motivabsplitterung, Diminution und Inversion. In die-
ser Weise behandelt er nicht nur die Hauptmotive jedes Melodrams, sondern auch episodische Gedanken, die nur 
im Rahmen einer einzigen Situation auftreten.' 
Durch Benutzung dieser wiederkehrenden Motive gab Benda seinen Melodramen eine feste musikalische 
Struktur. Die Tonsprache bekam sozusagen <syntaktische> Gesetzmäßigkeiten. 
Der Steigerung der musikdramatischen Wirkung diente das simultane Erklingen des dramatischen Monologs 
und der Musik, das Benda an einigen Stellen einsetzte. Es erscheint vor allem in den dramatisch bewegten Sze-
nen, z.B. in der Schlußszene der Ariadne auf Naxos, wo das höchst verzweifelte Mädchen die Götter um einen 
raschen Tod bittet. An dieser Stelle erklingt ihre Stimme über den tremolierenden Akkorden. 1n Medea kommen 
Wort und Musik simultan viel öfter vor, und nicht nur an den dramatischen Höhepunkten, sondern auch in den 
meditativen Passagen. In diesen Momenten begannen der dramatische und der musikalische Text noch viel enger 
zusammenzuwachsen. Beide Komponenten konnten dabei ihre typischen Eigenschaften und Gesetzmäßigkeiten 
behalten . Diese Stellen weisen, obwohl nur in Keimform, weit bis zu der Sprachkomposition unsereres Jahrhun-
derts voraus. 
In ihrer Zeit haben Bendas Melodramen begeisterte Verehrer, mehr oder weniger geschickte Nachahmer sowie 
strenge Kritiker gefunden. Die entwicklungstragenden Impulse dieser Werke waren tiefgreifend. Man sollte sie 
aber nicht vor allem in dem Bereich der - etwas kuriosen - Gattung selbst suchen. Das Wichtigste, was sie 
gebracht hatten, war eine ganz neue Auffassung der musikalischen Fläche. Die Wandlungsflihigkeit und Beweg-
lichkeit aller Komponenten der Musikstruktur auf so kleinen Musikflächen mit starker Ausdruckskraft begleitet 
- dies war damals etwas ganz Neues. Dieses, sowie die motivische Arbeit als strukturelle Grundlage des ganzen 
Werkes und als Mittel der dramatischen Spannung, konnten nicht nur den musikdramatischen Formen, sondern 
auch der rein instrumentalen Musik wertvolle Anregungen bringen. 
(Akademie der Wissenschaften der Tschechischen Republik, Prag) 
5 Die Autorin hat ausführlich Ober die motivische Arbeit in Bendas Melodramen in der Studie (siehe Fußnote 1: «Die Melodramen Jifi 
Bendas und die Anfänge dieser Gattung») geschrieben; es sei auf jene Arbeit verwiesen. 
